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В 1612 году в гарлемскую Гильдию св. Луки всту- 
пили одновременно три художника, творчество ко- 
торых открывает собой все дальнейшее развитие 
голландского офорта: Эсайас ван де Вельде, Вил- 
лем Бейтевег и Геркулес Сегерс. Их роль в сложе- 
нии пейзажа в офорте далеко не равноценна, так 
же, как и их художественная одаренность, но в от- 
личие от многих позднейших голландских граверов 
место каждого из них в истории графики особое и 
очень индивидуальное. 

Немногочисленные офорты Эсайаса ван де 
Вельде — это, собственно, начало всего голланд- 
ского пейзажа в графике. Для гравюры Голландии 
Э. ван де Вельде сыграл примерно ту же роль, 
что Х.Аверкамп в живописи: при всей своей про- 
стоте, даже наивности, его офорты определили 
основную линию офортного пейзажа в Голландии. 

В чрезвычайно характерном для него «Зимнем 
пейзаже» мы видим те черты, которые после 
Э. ван де Вельде стали наиболее стабильными для 
пейзажных работ голландских офортистов: неболь- 
шой размер листа, подчеркнуто горизонтальный 
формат, оживление самого ландшафта. 
фажными человеческими фигурами, даже сами эле- 
менты и мотивы изображения — небо, занимаю- 
щее в композиции значительное место, плоский го- 
ризонт, ветряные мельницы, крыши хижин. 

Именно у Э. ван де Вельде впервые появляют- 
ся и естественность пейзажной композиции, и то 
сочетание длинных параллельных линий и корот- 
ких штришков, которое позволяет голландцам как 
‘бы лепить формы и объемы, не упуская из виду 
‘цельности самого пейзажа, наконец то ошущение 
уюта, настроение деревенской примитивности и 
неторопливости, которые характерны для офортов 
'А.Остаде, Зеемана, Я. ван Акена, А.Ватерло. Гра- 
вюры Э. ван де Вельде могут показаться нам из- 
лишне робкими, но сравнение их с панорамами 
Ханса Боля, Пауля Бриля, с гравюрами круга Пи- 
тера Брейгеля Старшего обнаруживает качества. 
конкретности, ненавязчивой лиричности, наконец, 
человечности, которые были чем-то совершенно. 
новым для нидерландской гравюры. 

Но характерно, что все эти, если так можно 
сказать, открытия Эсайаса ван де Вельде сразу же 


становятся общим местом в офортном пейзаже: 

у офортистов, работающих в этом русле, монотон- 
ность часто оборачивается скукой, простота моти- 
ва становится штампом, достоверность начинает 
выглядеть описательностью. И хотя даже в пейза- 
жах Рембрандта можно уловить слабые отзвуки 
ландшафтных принципов Э. ван де Вельде, наибо- 
‘лее значительными из мастеров голландского пей- 
зажа оказались те, чье творчество несло как бы 
оппозиционные этим принципам качества. И пер- 
вым из них был сверстмик Э. ван де Вельде — 
Виллем Бейтевег. 

Один из крупнейших художников Голландии 
начала 17 века, Бейтевег оказывается фигурой не- 
легко определяемой. Недолго живший (он умер, 
когда ему было немногим более зо лет), он с рав- 
ным успехом работал и в гравюре, и в рисунке, и 
в живописи, но при этом существенно, что его 
офорты так же непохожи на его рисунки, как и 
последние — на его картины. Бейтевег был очень 
‘одарен, он обладал чрезвычайно острым взглядом. 
За всеми его работами угадывается ироническое 
мировосприятие, вкус к гротеску (недаром он был 
прозван современниками «хитроумным Вилле- 
мом»), известно о его любви к театру и о знаком- 
стве с комедиографом Бредеро. 

Бейтевег оставил не слишком много офортов, 
но они характерны своеобразием, несхожестью с 
работами современников. В его пейзажных офор- 
тах, изданных в виде серии в 1621 году, привлекает 
необыкновенная графическая свежесть и ясность. 
Это не скрупулезная примитивность Э. ван де 
Вельде, а настоящая графичность и одновременно. 
результат единства целостности и непосредствен- 
ности вйдения, стремления к своеобразию выра- 
жения. 

Его мотивы, казалось бы, на редкость непри- 
хотливы — кустарник у канала, опушка леса, хи- 
жина у дороги, и вместе с тем в воплощении этих 
мотивов мы чувствуем какой-то оттенок нарочи- 
тости, почти причудливости. Деревья живут своей 
жизнью, естественно изгибаются, переплетаются, 
растут, но штрихи, их обрисовывающие, то изви- 
листые и скользящие, то пронзительно отры- 
вистые, слагаются в какое-то декоративное круже- 
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во, как бы заслоняющее от нас сам мотив, более 
того — саму жизнь природы. В каждой из гравюр 
есть фигурка крестьянина, но это не только не 
обитатель этого ландшафта, это даже и не стаф- 
фаж: фигура человека совершенно растворена в 
выразительности графических ритмов. 

В настойчивой напряженности, с какой Бейте- 
вег стремится увидеть мотив, но выразить при 
этом лишь свое восприятие этого мотива, в под- 
чинении пристального и живого наблюдения деко- 
ративной схеме, в гротеске, почти произволе 
соединения острой выразительности с удивитель- 
ной отвлеченностью — во всем этом есть и отзву- 
ки маньеризма. Но подобные черты стиля Бейте- 
вега явно имели и сознательный оттенок: это, 
была одна из возможностей отойти от чистой 
изобразительности, выразить в первую очередь 
свое мироощущение, достичь передачи некой эмо- 
циональной атмосферы, особой поэтичности, то 
есть преодолеть трезвость и заземленность, столь 
свойственные в массе своей голландским художни- 
кам. То, что это было для него в большой степе- 
ни программно, можно видеть и в других офортах 
Бейтевега, относящихся к иному жанру. Таков, на- 
пример, офорт «Вирсавия, читающая письмо» 

(ок. 1620), где при всей традиционности мотива 
(старуха, передающая письмо; Давил, глядящий в 
окно) главную роль играет свет, живуший в гра- 
вюре как бы независимо от форм и предметов, не 
моделирующий объемы, а расчленяющий их, под- 
чиняющийся не логике рассказа или изображения, 
а прихотливости собственного движения. И это 
динамическое начало, воплощенное с такой свобо- 
дой и иронией, снижая повествовательные качества 
офорта, неизмеримо повышает его эмоциональную 
выразительность. 

Конечно, Бейтевег уступает в своей художест- 
венной значительности и исторической роли и Се- 
герсу, и Рембрандту, и Рейсдалю. Но именно он 
предвосхитил некоторые из основных их приемов 
и качеств стиля: вспомним при этом, что Сегерс 
‘был знаком с Бейтевегом, а Рембрандт не только 
имел в своей коллекции его гравюры, но и рисо- 
вал с них еще в юности. 

Однако творчество Бейтевега можно отнести к 
самому раннему, как бы к вводному, периоду гол- 
ландского офорта, времени сравнительно робкого, 
нащупывания путей и возможностей самой гравю- 
ры, сложения основных жанров пейзажа в офорте, 
тесной еще связи самой офортной техники с резцо- 
вой гравюрой. Графическое искусство Э. ван де 
Вельде, В.Бейтевега и почти всех офортистов нача- 
ла века характеризуется чрезвычайной камерно- 
стью, неопределенностью поэтической интонации, 
временами излишним простодушием. На этом эта- 
пе офорт еще следует то за живописью, то за ри- 
сунком. Нужен был сильный художественный им- 


пульс, яркая индивидуальность, фанатический ин- 
‘терес к офорту, чтобы гравюра в Голландии стала 
в один ряд с «большим искусством». Именно эти 
качества воплотились в личности и творчестве 
Геркулеса Сегерса. Работы Сегерса поражают сво- 
ей неожиданностью. Они ни с какой точки зрения 
не похожи на гравюры других художников: вместо. 
лирической умиротворенности — трагическое и 
бурное мироощущение, вместо портрета локальной 
местности — грандиозные и фантастические пано- 
рамы, вместо светлых ландшафтов с бледным 


156. 
Э. ван де Вельде 
`Деревушка. Около 1620 
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рассеянным светом — жуткие ночные видёния, и янством эмоции и мироощущения. Действительно, 
при всем этом еще резкое преобладание в творче- — в отличие от всех современников-пейзажистов Се- 
стве Сегерса гравюры над живописью и рисунком,  герс в своих офортах изображает равнинные и 
неутомимое экспериментаторство и, наконец, то, горные пейзажи, лесные ландшафты соседствуют 
что поражает прежде всего — цвет в офорте. у него с морскими, городской вид — с широчай- 

Мы очень мало знаем о жизни и личности Се- шим панорамным зрелищем, а романтическая руи- 
герса, как почти ничего не известно о хронологии на — с детальной зарисовкой отдельного дерева 
и последовательности его творчества, но его рабо- или даже ветки. И при этом почти все его гравю- 
ты выявляют яркий и странный образ художника. ры пронизаны в равной степени чувством неудов- 

Его офорты сразу же удивляют необычным летворенности, взволнованности, тревоги, 
соединением широты пейзажных мотивов с посто- драматизма. 


157. 158. 
В.Бейтевег В. Бейтевег 
"Сеятель. 161 `Дорога на краю леса. 1621 
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Может быть, только самые ранние его офор- 
ты лишены этого драматического напряжения. 
Листы эти, выдающие знакомство с офортами 
Бейтевега, характерны ясно различимым линеар- 
ным началом, интересом к локальности мотива 
(«Руина», «Хижина в лесу», «Лесная дорога»), 
пристальным вглядыванием в жизнь природы. 
Но, вместе с тем, уже здесь предчувствуется поз- 
‘днейшая экспрессивность и субъективность сегер- 
совских офортов: и в том, как линии сплетаются в 
почти орнаментальный мотив, и в том, что уже 


здесь Сегерс начинаег вводить в изображение ивет, 
причем ивет («Лесная дорога»), сильно воздей- 
ствующий на эмоциональную интонацию 
травюры. 

Его лесные пейзажи, такие, как «Лесная фер- 


'Сегере. 
Вид на Амерофоорт 
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дый изгиб ветки, каждую неровность земли. Но 
все эти линии не дробят изображения, они скла- 
дываются в компактную массу со светлыми и 
темными акцентами, каждая линия переходит в 
другую, каждая форма связана с соседней: и сама 
гравюра, и изображаемый мотив живут в уливи- 
‘тельной органичной целостности. Так в офорте Се- 
герса рождается ощущение потаенной, вечной и 
неистребимой жизни природы, ее собственной ак- 
тивности, открывающейся глазу человека, но раз- 
вивающейся независимо от него. 


панорамного пейзажа к утрированно горизонталь- 
ному. В «Виде на Амерсфоорт» и в «Виде на Ва- 
тенинген» сопоставлено горизонтальное движение 
вдоль листа и движение в глубину гравюры, куда 
ведет дорога, куда влекут планы. В эти офорты 
входит цвет, пока еще не слишком настойчиво: 
художник печатает зеленой краской по зеленой бу- 
маге, лишь местами подкрашивая доску бурым. 
Пока еще цвет служит объединению планов, смяг- 
чению деталей, достижению целостности. Сегерс 
стремится уловить цельный ритм пейзажа, здесь 


Однако подобный мотив, которого Якобу 
Рейсдалю хватило на все его офорты, недолго 
привлекает к себе Сегерса. Земное пространство, 
включающее в себя реки, горы, хижины и горо- 
да, — вот что становится главной темой Сегерса. 
В «Пейзаже с двумя колокольнями» художник еще 
очень осторожно отдаляется от предмета. изобра- 
жения, он еще применяет традиционную кулису, 
линия при всей своей живости понимается им до- 
вольно орнаментально. Здесь еще чувствуется зна- 
комство со старой гравюрой, в частности Альт- 
дорфера, но штрих становится в этом офорте со- 
всем другим, необычайно разнообразным: он стру- 
‘ится в ветках, обрывается точками, почти пункти- 
ром в листве, дрожит и прерывается в силуэте да- 
лекого города. А в «Речном ландшафте» Сегерс 
‘уже резко порывает с принятой в голландском 
пейзаже низкой точкой зрения: река бесконечно те- 
чет перед нашими глазами, ‘изгибаясь прихотли- 
вым меандром, окруженная скалами, церквами, 
кустарником. И штрих удивительно послушно сле- 
‘дует этому течению, все более истончаясь, скользя, 
протравливаясь до пятен на переднем плане, рас- 
сыпаясь мелкой пылью на среднем и исчезая в 
тонкой ретуши сухой иглы в глубине. 

Но для Сегерса в таких офортных приемах 
еще слишком много спокойствия. Он переходит от 


есть масса деталей — небо, холмы, здания и доро- 
ти, но все подчинено ритму, прокатывающемуся 
‘без задержки от края к краю. В этих поисках рит- 
ма подробности начинают мешать художнику, он 
выполняет офорт «Малые корабли» (вероятно, 
очень вытянутый, до нас дошло всего лишь два 
фрагмента), который строится на чистом ритмиче- 
ском повторении одного предмета. Тонко награви- 
рованные, напечатанные на голубоватой или жел- 
товатой бумаге, слегка протонированные кистью, 
эти корабли плывут перед нами непрерывной че- 
редой, как некое видёние, не имеющее отношения 
ни к морю, ни к небу. 

Но все более и более влекут к себе Сегерса. 
горные пейзажи, которые составляют добрую по- 
ловину всех его офортов. 

Первоначально художник еще стремится к 
жизненному правдоподобию мотива. Так, Сегерс 
‘изображает «Пейзаж с путником», но фигура че- 
ловека соверщенно исчезает в складках скал; каза- 
лось бы, этот горный мотив реален, но слишком 
дико торчат камни, зловеще поднимаются обуг- 
лившиеся стволы, а наверху, в горах, вилнеется 
озеро. В этом офорте совсем нет штриха, как та- 
кового: Сегерс использует очень мягкий лак и ца- 
рапает на нем толстой иглой, местами он про- 
травливает доску чем-то похожим на лавис, и все 


254 


это печатает голубым иветом на тонированной 
желтоватой бумаге. Эти технические приемы поз- 
воляют ему достичь очень цельного изображения, 
лишенного описательности, перечисления. 

У Сегерса появляются офорты, известные во 
многих оттисках, причем все они напечатаны по- 
разному: то черной краской на белой бумаге, то 
черной на коричневой, то зеленой на желтой, то, 
наконец, коричневой на бежевой, причем в этом 
случае он подкрашивает даль ярко-голубым прямо 
ва оттиске, 


Иногда такая разница печати — всего лишь 
поиски наиболее выразительных и эмоциональных 
сочетаний цвета, но подчас это как бы доказатель- 
ство того, что именно цвет создает не только эмо- 
циональный образ пейзажа, но и коренным образом 
воздействует на самые его формы. Таков «Пейзаж с 
водопадом», где от оттиска к оттиску усиливают- 
ся мрачность, безлюдность, фантастичность ланд- 
шафта, причем один из последних оттисков, напе- 
чатанный синей краской по синей же тонирован- 
ной бумаге, воспринимается как кошмарное ночное 


161. 
Г.Сегере 
'Скалистая долина с дорогой 
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видёние, ничем не схожее с уютным, залитым со- 
лнцем пейзажем на одном из первых оттисков. 
Все более нарастает у Сегерса субъективность 
в восприятии мира: то он при помощи только 
лишь разной печати может полностью трансфор- 
мировать образ природы, то, пользуясь лависом, 
он с такой прихотливостью разыгрывает мелька- 
ние света и тени на скалах, что они превращаются 
почти в чистый орнамент пятен. Надо отметить и 
появление логически странных деталей, вроде вет- 
ряных мельниц в закрытых горных долинах или 


162. 
Г Сегере 
Гробница Горациев и Куриациев: 


парусных лодок на горных речках. 
Пейзажи Сегерса часто выглядят безысходно. 
мрачными: соединение зеленовато-бурых тонов с 
голубовато-серыми создает образ отчаяния, при- 
чем очевидно, что Сегерс так ошущает состояние 
самой природы. Горные панорамы Сегерса расши- 
ряются, точка зрения все повышается, рельеф 
скал, стволы, здания — все это как бы сплавляет- 
ся в единый массив, высящийся так от века, где 
человек может лишь проложить царапину дороги, 
но никак не повлиять на саму жизнь мира. 
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Эта космичность мироощущения Сегерса, вы- 
ключение человека из его восприятия жизни при- 
роды заставляет художника все больше обращать 
внимание на форму самих скал, на их рельеф, на 
причудливость их очертаний. В некоторых офор- 
тах эта орнаментальность форм самой земли уди- 
вительно подчеркивается системой цвета, где ко- 
ричневые пятна лежат на желтых, где небо не- 
‘обыкновенного серого тона, где используется не 
только штрих, но кажется даже изобретенная 
Сегерсом (диковинным образом!) акватинта, где 
повторная печать не на бумаге, а на тонком по- 
лотне создает уже чистое вйдение пустой от всего 
живого земли. 

Причем важно заметить, что образы такого. 
рода — не случайность у Сегерса, это та худо- 
жественная цель, которой он добивался. В одном 
из лучших своих горных пейзажей «Скалистая до- 
лина с дорогой» Сегерс первоначально создает на 
редкость впечатляющий вид горной долины в 
‘окружении мощно высящихся скал. Этот офорт 
несет следы почти всех изобретений Сегерса в об- 
ласти техники: здесь можно различить и употреб- 
ление мягкого лака, и лависа, и цветной печати 
кроющими красками, и подкрашивание оттиска. 
Горы, поток, дорога и селение в глубине создают 
‘образ реального, схожего с альпийским пейзажа. 
Но Сегерс продолжает работать над доской: он ее 
обрезает, убирает все реальные детали — реку, до- 
рогу, здания, подчеркивает структуру скал, создает 
некий орнамент рельефа, отказывается от цвета, 
оставляя лишь странный желтый тон пустыни, 
уничтожая все воспоминания о человеке, живот- 
ных, растительности. По сравнению с первым с0- 
стоянием офорта второе выглядит как гравюра на 
тему Апокалипсиса. 

И вместе с тем усиление экспрессивности 
офортов за счет изобразительности несет явствен- 
ный философский подтекст, в этом есть мысль о 
масштабе мира, оттенок размышлений о непости- 
жимости мироздания. Природа в поздних офортах 
Сегерса встает как некая темная сила, 
для человека. В таких его листах, как «Корабль в 
бурном море» или «Шторм», это отчетливо видно. 
Эти гравюры — уже подлинные ночные кошмар- 
ные видёния: сама стихия уничтожает человека и 
‘его творения. Для того чтобы выполнить подоб- 
ные офорты, Сегерс изобретает особый способ 
травления, который сейчас называется резерважем: 
кистью, пропитанной жидким лаком или жирным 
маслом, он наносит на доску рисунок перед трав- 
лением, отчего эти места не протравливаются и 
выходят на оттиске белыми. В соединении с мрач- 
ными темно-коричневыми или темно-зелеными то- 
нами краски или самой бумаги такой белый 
штрих выглядит необыкновенно эффектно и впол- 
не достигает своей цели. 


Говоря о технических изобретениях Сегерса, 
надо заметить, что он свободно применял свои 
открытия в разных целях: например, метод резер- 
важа в других случаях дает эффект движения или 
лунного света («Болышое дерево», «Большая цер- 
ковная руина»). Так у Сегерса фантазия и реаль- 
ность идут рука об руку: даже в поздних офортах 
мы видим панорамные пейзажи, трезвые, как 
перспективы Аверкампа, а в такой архитектурной 
ведуте, как «Вид Ноорденкерка», прозаическая 
протокольность соединяется с поэтичностью вйде- 
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ния. Эта способность наполнить самое обыденное 
‘изображение образностью, уловить широкие масш- 
табы в самых заурядных предметах и явлениях 
может быть особенно наглядно воплощена в се- 
герсовском натюрморте «Книги», в котором кни- 
ги предстают перед зрителями так же величаво и 
значительно, как и любой его горный массив. 
Сегерс не был популярен при жизни. Можно 
думать, что как раз неудержимое стремление к 
эксперименту, к новым техническим приемам и 
изобретениям и мешало ему в завоевании популяр- 


ности: из-за своих опытов он, очевидно, печатал 
слишком малый тираж офортов. Если вспомнить, 
что Сегерс много лет фанатически работал над. 
гравюрой, то надо признать, что от него сохрани- 
лось очень мало офортов: современная критика 
оставляет за ним около пятидесяти гравюр. Мно- 
гие, вероятно, утеряны, те же, что сохранились, 
известны, как правило, лишь в одном-двух 
оттисках. 

‘Сегерс, вероятно, хорошо был знаком с пред- 
шествующей гравюрой (он копировал в цветном 


ее нЕ 
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офорте ксилографию Г.Бальдунга Грина и сделал’ 
вариацию на тему офортов мастеров дунайской 
школы), он многое воспринял у нидерландцев — 
П.Брейгеля Старшего, И. де Момпера, но все это. 
было нужно ему в поисках свободных форм выра- 
жения: мироощущение Сегерса чрезвычайно инди- 
видуально и ни от кого не зависит. Для лучших 
его работ характерна необыкновенная окрашен- 
ность экспрессией, в этом смысле его можно срав- 
нить лишь с художниками Нового времени, таки- 
ми, как Ван Гог. 


значительно. Равнинные пейзажи 

офортиста вышли из горизонтальных пейзажей 
Сегерса, Рембрандт скупил на распродаже часть 
сегерсовских досок и одну — «Товий и ангел» — 


Влияние Сегерса после его смерти было весьма 
Рембрандта- 


‘переработал в «Бегство в Египет» (надо отдать 
все предпочтения сегерсовскому варианту!), а на 
другой, возможно, выполнил «Три дерева». Якоб 
`Рейсдаль во всех своих немногих офортах находил- 
‘ся под впечатлением «Лесной фермы» Сегерса. 

К этим именам можно прибавить менее видных 
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офортистов Р.Рогмана и А. ван Эвердингена, 
мастеров горного пейзажа. 

Когда Геркулес Сегерс умер, Рембрандту было 
около тридцати лет, и около десяти лег он уже 
занимался офортом. Рембрандт не был таким фа- 
натиком офорта, как Сегерс: живопись, гравюра и 
рисунок развиваются в его искусстве параллельно, 
не подавляя друг друга. В каждом из этих видов 
искусства он был не только самостоятелен, но 
создал особую концепцию, открыл совершенно 
новый метод. И замечательно, что если живопись 


вовательность и гротескность Ж.Калло, гранлиоз- 
ность масштабов и техническое экспериментатор- 
ство Г.Сегерса. В том, что это претворение было 
сознательным, что Рембрандт знал работы всех 
этих мастеров и учился у них, сомневаться не при- 
ходится: это видно и из «цитат», часто встречаю- 
щихся в офортах Рембрандта, и из описей его кол- 
лекций. 


Рембрандт занимался офортом почти всю 
свою творческую жизнь. Что привлекало его к 
этой технике? Во-первых, отметим личный, ин- 


‘и рисунок Рембрандта начинают творчески воз- 
действовать на художественное сознание по сути 
дела лишь в 19 веке, то его офорт появляется уди- 
вительно своевременно, и после него самый тер- 
мин «офорт» определяется в первую очередь исхо- 
дя из рембрандтовской практики и рембрандтов- 
ских результатов. 

Рембрандт сумел выделить в работах своих 
предшественников наиболее существенные и перс- 
пективные качества и, основываясь на них, из тех- 
нического курьеза и артистической забавы (чем 
офорт был, по преимуществу, до Рембрандта) 
создал самый жизнеспособный и гибкий вид гра- 


ство природы мастеров дунайской школы, повест- 


167. 
Рембрандт 
Поместье взвешивателя золота. 1651 


тимный характер всего его искусства: с каждым 
из его произведений надо остаться наедине, глубо- 


тонкой нюансировке масс, живостью и разнообра- 
168. 
Фауст. Около 1653 
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зием штриха, возможностями максимального на- 
полнения пространства гравюры фигурами позво- 
лял Рембрандту естественно соединять в своих ли- 
стах текучесть, подвижность, изменчивость, то 
есть динамически временнбе ощущение мира — 

с началом повествовательности. 

Надо заметить, что последнее качество Ремб- 
рандт чрезвычайно ценит в офорте: при известной 
отвлеченности всякой гравюры эта техника без на- 
вязчивости, без вульгарности дает художнику воз- 
можность вести эмоциональный и разный по тем- 


пу рассказ о людях, событиях и обстоятельствах. 
Можно решиться противопоставить слегка абстра- 
гирующуюся повествовательность офорта образной 
конкретности живописи в творчестве Рембрандта. 
Стоит сравнить хотя бы гравюру «Ангел покидает 
семейство Товия» с исполненной в том же 1641 
году и очень близкой по теме к композиционному 
принципу картиной «Жертвоприношение Маноя» 
(Дрезден) для того, чтобы увидеть, что имеется в 
данном случае в виду. 

Рембрандт начинает со штудий — маленьких 
гравюр-автопортретов и портретов родных. Офор- 
ты эти, как правило, награвированы очень тонкой 
иглой, дающей легкие короткие штришки, сгуща- 
ющиеся в как бы пронизанную светом темную 
массу. Эти гравюры не нарисованы, а вылеплены, 
пластическое начало в них подчеркнуто, но пласти- 
ка эта — не функция рельефного объема, она — 
только фиксация какого-то мгновения в движении 
теней, в изменчивости света, в потоке внутренних 
‘состояний. Эта светотеневая разработка, контраст- 


ная, но основанная на постепенных, тончайших, 
неуловимых переходах от тени к свету, восприни- 
‘мается как зримый элемент психологического про- 
цесса: свет и тени не ложатся на формы головы 
и лица, не определяются состоянием внешнего 
мира — освещенностью, удаленностью, но словно 
бы проступают изнутри, усиливаясь, изменяясь в 
прямой зависимости от настроения человека, его’ 
душевного состояния. 

Такое психологическое и одновременно живо- 
писное понимание возможностей гравюры было. 


совершенно новым: лучшие из офортистов, пред- 
‘шественников Рембрандта, либо разрабатывали 
принципы линеарности, как Калло, либо интересо- 
вались взаимоотношением рельефа и падающего 
на него света, как Пармиджанино. Гибкость, под- 
вижность, трепетность офортного штриха остава- 
лись для них как бы еще не открытыми, специфи- 
ческие возможности офорта подавлялись воздейст- 
вием других техник — резца, кьяроскуро. 
Рембрандт тоже не сразу обретает свою 
офортную манеру. Его серия «Нищие» (1630 — 
1631) еще несет на себе заметные черты воздейст- 
вия прежнего офорта: это видно и в четком, твер- 
дом силуэте, и в длинных плавных линиях, и в 
резких контрастах темных и светлых пятен. Инте- 
рес Рембрандта-художника не идет здесь глубже 
внешней, чисто «живописной» характеристики 
игры света на изорванном тряпье, уродливых фи- 
гурах и обезображенных лицах. Однако, если срав- 
нить эти маленькие офорты с листами из серии 
«Нищие» Жака Калло, которая послужила, несо- 
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мненно, импульсом к возникновению у Рембранд- 
та интереса к подобным сюжетам, то бросается в 
глаза живость и острота видения и непреднамерен- 
ность штриховедения у молодого художника. Фи- 
гуры рембрандтовских нищих никогда не позиру- 
ют перед зрителем, они всегда словно бы увидены 
в какой-то момент их движения, состояния, 
действия. 

Это стремление уйти от статики, от однознач- 
ности отчетливо видно во всем творчестве моло- 
дого Рембрандта-офортиста. Его многочисленные 


169. 
Рембрандт 
'Саятое семейство. 1654 


автопортреты — это также своеобразное желание 
запечатлеть процесс: каждый из подобных офор- 
тов вполне определен в своей характеристике, вы- 
ражении, состоянии, подчас даже они неприятно 
поражают своей навязчивостью, настойчивой вуль- 
гарностью, но, сопоставленные друг с другом, все 
эти ранние автопортреты являют собою картину 
необыкновенно богатой нюансами внутренней жиз- 
ни человека. Рембрандт здесь не только и не 
столько штудирует мимику и ее зависимость от 
психологического состояния, как раскрывает дина- 


ато. 
Рембрандт 
Проповедь Христа. Около 1656 
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мику психологии, улавливает душевное состояние 
в процессе изменения. Так художника уже в пер- 
вых же офортах привлекает проблема становления 
и развития образа, и именно она будет доминиро- 
вать во всем его творчестве. Офортные приемы, 
которые он открывает и которыми пользуется, — 
это всегда лишь производное от этой основной 
проблемы. Кажущиеся быстрота и небрежность, 
с которыми наносятся штрихи, неопределенность 
физических черт, как бы полускрытых колеблю- 
щейся светотенью, даже очень малый размер 


офорта, который должен вызвать в зрителе ощу- 
щение работы над доской «в один присест», — 
все это определяется стремлением Рембрандта 
ввести в гравюру временибе начало. 

В ранних композициях все это поддерживается 
развернутым рассказом и резким действием. Наи- 
более характерный из этих офортов «Благовестие 
пастухам» (1634). Рембрандт строит здесь очень 
емкое пространство, открывающееся и вглубь — 
по горизонтали, и вверх — по вертикали. Как это 
видно по первому состоянию офорта, художник 


тт 
Рембрандт 
Поклонение пастухов. Около 1657 
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сначала очерковым штрихом рисует всю компози- 
цию целиком, и лишь потом переходит к подроб- 
ной, необыкновенно богато нюансированной раз- 
работке света и цвета. Сначала конкретизируется 
темная диагональ, включающая в себя ночное 
небо и погруженную в мрак даль земли; лишь 
полностью закончив — протравив и отпечатав эту 
часть офорта, Рембрандт обращается к изображе- 
нию самой сюжетной сцены листа. Этот элемент 
композиции также строится как подчеркнутая диа- 
гональ, но светлая, перекрещивающаяся с темной, 
полоса динамична и в противоположность темной 
не имеет глубины, а стремительно изливается 
почти по поверхности листа, из угла в угол, от 
ангелов в небе к пастухам на земле. Все это созда- 
ет очень сложное пространственно-временнбе ре- 
шение: глаз зрителя мгновенно скользит от небес- 
ной сцены к освещенной чудесным светом пло- 
щадке земли, где в ужасе разбегаются пастухи и 
скот, но при попытке перейти от земной сцены к 
‘небесной мы обязательно должны проследить 
взглядом всю глубокую даль на среднем плане, 
преодолевая мерцающий мрак ночи, сложный го- 
ристый рельеф, доходя до горизонта, и потом 
оказаться в сфере сияющих ангелов. Мы словно 
попадаем в иное пространство, открывающееся 
только после затраты усилия и времени, необхоли- 
мых для прохождения ночной темноты. 

Замечательно, что все это решение основано 
лишь на использовании светотеневых возможно- 
стей офорта, его тончайших градаций и подвиж- 
ности масс и линий. 

Однако в этом офорте, как и во всех ранних 
работах, есть еще известная театрализованность 
мизансцены, агрессивность эмоции, преувеличенная 
резкость средств выразительности. Чем дальше, 
тем больше Рембрандт будет стремиться к движе- 
нию скрытому, внутреннему, еле уловимому, со- 
вершающемуся в некоем психологическом и душев- 
ном пространстве, к уловлению процесса духов- 
ной жизни человека. «Смерть Марии» (1639) — 
один из этапов этой эволюции Рембрандта. 

Весь интерьер заполнен костюмированными, дви- 
гающимися фигурами, местами художник детально 
передает фактуру предметов, облако с ангелами 
словно имеет вес и консистенцию. Но сцена под 
балдахином с умирающей и стариком, поправляю- 
щим ей подушку, в контраст всему окружению пе- 
редается лишь тонкими, плавными, равномерными 
линиями без всякой светотени. Здесь в движении 
штрихов нет патетики и красноречия, говорят 
лишь отношения фигур — наклон головы, жест 
рук. И как раз от пышности и велеречивости 
окружающего так пронзительны эти прос- 

тые, длящиеся, какие-то беззащитные линии, 
обрисовывающие почти тающие фигуры. 

Можно утверждать, что Рембрандт открывает 


в офорте способность к намеку, близость его эсте- 
тики к наброску, эскизу, относительность в этой 
технике самого понятия «завершенность». И если 
в ранних портретах жены ее лицо зарисовывается 
на одной доске по три, по пять раз, проявляется, 
таким образом, непосредственная и быстрая реак- 
ция на натуру, результат которой остается в пре- 
делах мастерской, а следовательно, вообще закон- 
ченности не требует, то во многих лучших работах 
позднего периода эскизность манеры определяет 
всю стилистику офорта. 


172 
Рембрандт 
'Старый Харинг. Около 1656 
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В «Неверии Фомы» (1656) вся сцена как бы 
соткана из тонких, нервных, поспешных линий, 
детали не прорисовываются, в фигурах лишь 
зачеркивается силуэт да отмечаются необходимые 
моменты лица и одежды, только несколько лиц 
оттенены более густой штриховкой. И сверкание 
белой бумаги, почти не закрытой следами иглы, 
соединяясь с данным почти намеком сиянием, 
окружающим фигуру Христа, заставляет восприни- 
мать сцену как мгновенное видёние, представшее 
перед нами, в нашем современном сознании, слов- 


но вырванное из тьмы вспышкой магния. Так 
Рембрандт пользуется офортными возможностями, 
чтобы воплотить чудесное начало, заключенное в 
сюжете, — явление апостолам Христа, и одновре- 
менно передать кратковременность самого 
события. 

Иной смысл имеет эскизность и кажущаяся 
небрежность штриховедения в офорте «Слепой 
Товит» (1651). Здесь трепетные, словно вибрирую- 
щие штрихи как бы растворяют фигуру слепого, 
покинутого в комнате старика, развеществляют 


13. 
Рембрандт 
`Принесение во храм. Около 1658 


14. 
Рембрандт 
Три креста. Около 1660 
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материю, оставляя лишь чистую напряженность 
эмоции, излучение одухотворенности. Эта свое- 
образная зыбкость формы еще более усиливается 
в офорте «Давид на молитве» (1652), где пыш- 
ность занавеса и убранство ложа делают особенно 
‘острым ощущение слабости и бессилия фигуры 
царя-псалмопевца, которая вся превращается в 
скользящий и трепетный свет. 

Именно свет становится у позднего Рембранл- 
та основным элементом офортов. В офорте 
«Рембрандт, рисуюший у окна» (1648) боковой 


свет, скользящий по фигуре художника, ярко осве- 
шающий альбом и руки, выявляющий живую пла- 
стику некрасивого лица и вспыхивающий в белках 
и зрачках глаз, делает этот портрет столь про- 
граммным. Резкий контраст белого окна и погру- 
женной во тьму комнаты сообщает офорту драма- 
тизм и напряженность, снимающие прозаизм черт 
и деталей. В на редкость подробно проработанном 
портрете Яна Сикса (1647) тончайшие градации 
света наполняют лист особой поэтичностью, пре- 


творяя все простые предметы в комнате в нечто 
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таинственное. Медленно льющийся в окно свет 
окружает голову читающего, создавая впечатление 
‘одухотворенности всего облика Сикса, передавая 
длительность его внутреннего состояния — задум- 
чивости и сосредоточенности. 

Эти портреты выполнены иным методом, как 
нельзя более далеким от эскизности. Здесь худож- 
нику приходится рассчитывать и то, как процара- 
пывает лак игла, и как протравливает металл кис- 
лота, и какое давление должен принимать оттиск 
при печати: самым важным оказывается тут взаи- 


моотношение белой бумаги и темных сгущений 
штрихов — белое все время просвечивает, мерцает 
сквозь черное, придавая офорту естественность и 
дыхание жизни. В одном из самых последних 
листов Рембрандта «Лежащая негритянка» (1658) 
главное — в передаче прозрачной темноты, напол- 
ненной мерцанием и теплом, излучаемым телом 
женщины. 

Поразительна способность Рембрандта как бы 
перемешивать мрак и свет в офортах, заставлять 
их взаимопроникать друг в друга. У Рембрандта. 


175. 
Я. Рейсдоль 
Путешественники. Около 1650. 


176. 
А. ван Эвердинген 
'Водяная мельница, Около 166о 
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свет и тьма из элементов стиля превращаются в 
категории бытия: все рождается в борьбе и взаи- 
моотношении этих начал, контакт светлого и тем- 
ного дает жизнь всему. Но Рембрандт никогда не 
предлагает результатов этой борьбы, она всегда. 
творится на наших глазах, она всегда проявляется 
в длительности, в становлении, в самом течении 
жизни. Это можно. проследить по всем значитель- 
ным офортам Рембрандта, но может быть на- 
гляднее всего это заметно в гравюре, известной 
под названием «Фауст» (ок. 1653). 


Направленность творческой воли ученого, кон- 
центрация его духовных сил порождает чудесное 
видёние, возникающее на фоне окна: сияющий ма- 
гический диск с таинственной анаграммой. Лишь 
голова ученого и лучезарный диск несут на себе 
максимальную силу света, все остальное в комнате 
расплывается в зыбкой полутьме, до черноты сгу- 
щающейся в углах, призрачно светящейся на столе 
и глобусе. Очень тонко взвешенным расположе- 
нием масс художник заставляет в этом офорте все 
как бы ‘балансировать: диск вот-вот угаснет, и 
тьма зальет комнату, но он может и разгореться 
и совсем прогнать мрак. Все это внутреннее на- 
‘пряжение развивается во времени, усилие Фауста 
длительно и непрерывно, но лишь время может 


решить исход этой борьбы света и тьмы. 
Никакая другая техника гравюры не могла дать 
Рембрандту возможность создать такую внутрен- 
нюю подвижность в композиции; живопись же 
оказалась бы излишне конкретной. Рембрандт рас- 
крывает саму специфику офорта как техники, поз- 
воляющей ввести в изображение время, длитель- 
ность, становление. Этим и объясняется в первую 
очерель то, что вплоть до нашего времени офорт- 
‘ная техника развивалась в русле открытий и тра- 
диций Рембрандта. 


Но Рембрандт открыл еще одну сферу офорта, 
причем такую, которая после него не развива- 
лась, — его трагедийные возможности. Макси- 
мально используя контрасты темного и светлого, 
текучесть и подвижность штриха, нюансировку 
‘света, Рембрандт выполнил поразительную серию 
«ночных сцен», посвященных основным эпизодам 
‘евангельской легенды. Все эти сцены решены как 
трагические ночные видёния, где один лишь свет 
выражает смысл происходящего. 

Самая замечательная из этих гравюр — «При- 
‘несение во храм» (ок. 1658). Здесь нет твердых 
предметов и четко очерченных фигур, есть только 
‘дыхание и трепет светоносной материи, сгустки 
света, мерцание лучей, вспышки пламени и перели- 
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‘одухотворенности. 
Свет струится от головы старца Симеона и 


от головы пророка, магически освещающего силя- 


щего старика, трепещущего на нагруднике и тюр- 
бане стоящего и тревожно вспыхивающего на сул- 


‘непрерывным движением. 
В офорте «Снятие с креста» (1654) сверкание 
отблески пламени претворяются в своеобразный 


т, 
Зееман (Рейнир Нооме) 
`Новый порт, Около 1650. 
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И в этих, и в остальных офортах цикла 
Рембрандт пользуется тем же поразительным 
приемом светописи. Здесь художником использо- 
ван весь диапазон средств гравюрной техники: 
глубокое травление, сухая игла, густая затяжка, 
непосредственное наложение пятен краски на 
поверхность доски. Но даже сознавая все это, 
не вполне ясно, как Рембрандт добивается такого 
максимального контраста между тьмой и светом, 
возможного, казалось бы, только в ксилографии, 
как ему удается с такой гибкостью и естествен- 


ностью работать в офорте белым пятном, 
белым штрихом. 

«Ночные сцены» всегда будут высшей точкой 
в развитии мирового офорта. Но, может быть, са- 
мая значительная доска Рембрандта — это лист 
«Три креста» (ок. 1660), лишь примыкающий к 
этой серии. 

Художник долго работал над этим офортом. 
Он известен в чегырех состояниях, последнее, в 
котором наиболее полно выражена концепция про- 
изведения, относится к началу 1660-х годов. В ре- 
зультате радикальной поздней переработки «Три 
креста» оказались близкими по стилю к «ночным 
сценам». 

Этот монументальный офорт как бы соеди- 
няет в себе две главные проблемы рембрандтов- 
ской гравюры: свет и движение. В полупрозрачном 
хаосе, окружающем распятие, поток призрачного 
света, текущего с неба, случайными бликами па- 
дает на множество людей у подножия креста, ме- 
чущихся в беспорядке, создавая причудливую игру 


пятен и линий. В офорте, за исключением распято- 
го Христа, нет ни одной до конца определенной 
фигуры: черный туман мрака окутывает простран- 
ство, закрывает детали. И как бы для того чтобы 
усилить это ощущение хаоса, Рембрандт, перера- 
батывая и делая более темной доску, вводит в 
композицию странные, огромные, сосредоточенные 
‘фигуры воинов. Они даны в преувеличенных 
‘масштабах, отчего пространство доски усложняет- 
ся и запутывается, а погруженные в некую оцепе- 
нелую меланхолию, рядом с хаотическим движени- 
ем всей сцены, эти фигуры вносят в композицию 
иной темп — медленный, длительный, про- 
тяжный. 

В «Трех крестах» свет и движение сливаются в 
нечто единое: в других офортах можно мысленно 
убрать световую разработку и останется чистая 
динамика линии и композиции, здесь это невоз- 
можно. Движение проявляется через свет, а свет 
явлен только в движении. В этом офорте Рем- 
брандт вполне разрешил задачи, которые он ста- 
вил еще в ранние годы, добившись, по его сло- 
вам, «наибольшей и наиестественнейшей подвиж- 
ности». Поэтому «Три креста» в его позднем ва- 
рианте оказались одним из последних офортов. 
художника. 

Есть еще одна область графического искусства 
Рембрандта, которой мы не касались, — это пей- 
заж. В 1640 — начале 1650-х годов пейзаж был до- 
минирующим жанром в творчестве Рембрандта- 
офортиста. В нем он создал самые, может быть, 
популярные свои гравюры, влияние которых на 
пейзажистов последующих эпох было очень 
велико. 

Пейзаж Рембрандта, в отличие от пейзажей 
Сегерса, развивается в русле национальной трали- 
ции. Он отталкивается от ландшафтов Гойена, с 
их неприхотливостью, достоверностью, мягкостью. 

Ранние пейзажи (1640 — 1642) — это всегда 

ых уголков пригородов, 
‘Амстердама с плоским горизонтом, редкой расти- 
тельностью и далеко друг от друга разбросанны- 
ми домиками. Это природа Голландии в ее буд- 
НИЧНоМ виде. 

Рембрандт рисует иглой мелкими штришками, 
позволяющими ему подчеркнуть объем, скрупулез- 
но выявить все детали предметов, показать инди- 
видуальные черты каждого из них. Он любовно 
вырисовывает хижины, сеновалы, мельницы, он 
улавливает тени, бегущие по дюнам, выразительно 
передает огромное низкое небо Голландии, исполь- 
зуя для этого лишь белый тон самой бумаги 
(«Хижина с сеновалом», «Хижина с большим де- 
ревом», «Мельница», 1641). 

Но сразу же после этих листов появляется самый 
знаменитый из пейзажных офортов Рембрандта — 
«Три дерева» (1643). Художник выбирает момент 
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перелома в жизни природы, момент, когда только 
что прошла гроза, когда уже все недвижимо и все 
еще пронизано напряжением борьбы. 

Здесь не только раскрыты стихийная мощь 
природы, ее неисчерпаемая жизненная сила, вечное 
изменение и движение. В этом офорте мы ощу- 
щаем взволнованность самого художника, запечат- 
левшего момент победы светлого начала над тем- 
ным, мы чувствуем в нем большой этический 
смысл. «Три дерева» — это яркий пример героиче- 
ского пейзажа. 


ным и широким, сам тон бумаги начинает играть 
важнейшую роль в образной и композиционной 
структуре листа. 

Но вершина Рембрандта-пейзажиста — офор- 
ты последнего периода, созданные в начале 1650-х 
годов. В пейзажах этих лет пространство бесконеч- 
но расширяется, изображение становится предель- 
но емким. Художник предпочитает здесь узкий го- 
ризонтальный формат, выбирает отдаленную и 
высокую точку зрения, часто сводит композицию 
почти к схеме расположения пространственных 


Считается, что «Три дерева» были выполнены 
Рембрандтом на доске Сегерса, и это воспомина- 
ние о пейзажах Сегерса осталось не только в виде 
густых и сильных контрастов света и тьмы, что 
было нужно, чтобы закрыть остатки сегерсовского, 
травления, но и в самом образном строе пейзажа, 
столь выпадающем из всех офортных ландшафтов 
Рембрандта. 

«Три дерева» — своеобразное завершение ран- 
‘него периода «бури и натиска», как часто назы- 
вают начальный период творчества Рембрандта. 

В работах последующих лет тяготение к драмати- 
зации, к открытой эмоциональности сменяется на- 
растающими оттенками сдержанности, поисками 

равновесия и гармонической естественности образа. 

Уже в группе пейзажных офортов, выполнен- 
ных в 1645 году («Вид на Омваль», «Мостик Сик- 
са»), несмотря на их кажущуюся близость к ран- 
‘ним пейзажам, обнаруживаются черты иного сти- 
ля. Здесь исчезает скрупулезная детализирован- 
ность, штрих становится более эскизным, подвиж- 


планов, и от всего этого пейзаж словно распро- 
страняется вширь и вглубь, вбирая в себя просто- 
ры земли, небесные дали — весь безграничный 
мир природы. Здесь опять следует вспомнить о 
пейзажах Сегерса. Его равнинные ландшафты во 
многом послужили для Рембрандта и образцом, и 
отправной точкой. 

Эти последние пейзажи Рембрандта выполне- 
ны почти целиком в технике сухой иглы. Именно 
обратившись к сухой игле, Рембрандт смог с03- 
дать бесконечную панораму пространства в «По- 
местье взвешивателя золота» (1651), наполнить та- 
ким богатством колористических оттенков «Пей- 
заж с хижиной и башней» (ок. 1652), насытить 
дали воздухом, преломляющим и стушевывающим 
‘очертания, в «Пейзаже с охотником» (ок. 1652), 
наконец, создать такой шедевр постижения свето- 
воздушной среды, как «Дорога влоль канала» 

(ок. 1652). 

В своих пейзажах в понимании света и воздуха, 

их взаимодействия, в передаче пространства и вос- 


273 


Голландский офорт 17 века 


приятии природы Рембрандт-офортист оказывает- 
ся глубже и значительнее своих современников и 
далеко опережает других пейзажистов 17 века, 
предвосхищая достижения барбизонцев и мастеров 
импрессионизма. 

Офорты Рембрандта трудно переоценить. Из 
многих возможностей, которые открывались офо- 
ртисту в начале 17 века, он единственный нашел 
максимально перспективный путь, направленный к 
естественности, живости, динамике. Рембрандт 
первый отчетливо понял, что светотеневые града- 


`Рыболовы. 1653 


18о. 
П.Поттер 
Голова коровы. Около 1650 


ции, движение штриха, передача процесса — вот 
что может определять специфику офорта. И он 
развил эти черты до предела. То место, которое в 
ксилографии принадлежит Дюреру, а в резцовой 
гравюре — Мантенье, в офорте, несомненно, зани- 
мает Рембрандт. 

Творчество Рембрандта-офортиста намного пе- 
рерастает рамки собственно графики. И по широ- 
те тематики, и по своей глубине Рембрандт не 
сравним ни с одним из своих современников. 

В руках Рембрандта офорт становится техникой, 
которая может воплотить каждый оттенок любой 
эмоции — от нежной поэтичности до полного 
трагизма. Отдельные из этих качеств Рембрандта 
продолжали и некоторые его ученики, и художни- 
ки более поздних эпох. Но лишь только к концу 
19 века появляются мастера, которые смогли даль- 
ше развить возможности офорта. Однако каждый 
из них довольствовался очень узким кругом про- 
блем. Сравниться же с Рембрандтом по широте 
диапазона не мог никто из них. 

Может быть, именно в этом, как это ни пара- 
доксально, лежит причина того, что искусство 
Рембрандта-офортиста не сыграло роли в дальней- 
шем существовании голландского офорта, которую 
естественно было бы предположить. В Голландии 
в этой технике продолжали работать десятки гра- 
веров, но все более обособляются они в опреде- 
ленных жанрах, все поверхностнее и штампованнее 
становятся их работы. После Рембрандта офорт 
Голландии приобретает характер своего рода мас- 
сового искусства. 

Для голландских офортистов, в отличие от ма- 
стеров почти всех иных школ гравюры, специали- 
зация по жанрам была необычайно характерна. 
Можно со всей определенностью сказать, что, кро- 
ме Рембрандта, ни один гравер не переступал, как 
правило, облюбованной им области. Как известно, 
это же характерно и для голландских живописцев, 

даже самых выдающихся. 

Такая однообразная разработка близких друг 
другу сюжетов и мотивов, стремление работать на 
широкий художественный рынок, где популярного 
мастера должны узнавать, удовлетворить желание 
потенциальных покупателей видеть в гравюрах 
себя, своих соседей, свою местность — все это 
‘очень быстро привело к чрезвычайной нивелировке 
дарований и почерков. Собственно говоря, кроме 
названных офортистов, творчество почти всех 
остальных граверов не поднималось над уровнем 
посредственности. Это утверждение можно огра- 
ничить лишь одним исключением — офортными 
работами Якоба Рейсдаля. 

Рейсдаль оставил чуть менее десятка офор- 
тов, причем не все они равноценны. Но в лучших 
из них он обнаруживает тонкое понимание спе- 


цифики офорта. 
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Его лесные пейзажи покоряют своей мощью. 

В них есть близость к отдельным листам Сегерса, 
но Рейсдаль дальше развивает тему стихийной 
жизни природы. Рейсдаль гравирует тонкой иглой, 
позволяющей добиваться большой прозрачности в 
оттиске и оттенять отдельные места композиции 
сильными цветовыми акцентами. 

Напряженные ритмы стволов никогда не под- 
черкиваются художником, их почти целиком за- 
крывает тонкая паутина листвы. Если присмот- 
реться к его офортам, то видно, что Рейсдаль 
пользуется в основном двумя формами штри- 
хов — полукруглыми и удлиненными. И из этих 
элементов складывается та тяжелая и вместе с 
‘тем прозрачная масса листвы, которая заполняет 
‘его офорты. В гравюрах словно бы воплощается 
стихия, вышедшая из повиновения человеку; это 
‘обычно заброшенное человеком место, где расте- 
ния как бы стремятся отвоевать расчищенное про- 
странство. Отсюда такая неудержимость их движе- 
ния, их стремление окружить хижины, перебраться 
на другой берег ручья. 

Офорты Рейсдаля строятся, как правило, на 
диагональной композиции, что усиливает ощуще- 
ние напряженного движения. Светлые и темные 
массы штрихов легко, почти незаметно переходят 
одна в другую, все штрихи сплетаются в сложную 
вязь, какое-то органическое сплетение, максималь- 
но далекое от расчетливого декоративизма гравюр 
В.Бейтевега. 

Болотные пейзажи Рейсдаля сильнее насыщены 
цветом, штрих в них измельчается, свет скользит 
и мерцает. Здесь сплетение линий гораздо более. 
прихотливое, нервное, заполняющее плоскость лис- 
та; оно как бы насыщается атмосферой — влаж- 
ной и тяжелой. 

Офорты Рейсдаля относятся к лучшему, что. 
создано в голландском офорте, и по своей зри- 
‘тельной привлекательности, и по естественности и 
искусности владения техникой офорта, наконец, по 
тому особому чувству живой и неукрощенной при- 
роды, которое наполняет эти листы. 

Именно этой силы восприятия природы и 
своего индивидуального лица нет у всех остальных 
голландских пейзажистов, работавших в офорте. 
Все эти мастера специализировались на изображе- 
нии определенных пейзажных мотивов, вырабаты- 
вали свои, близкие друг другу приемы. 

Руланд Рогман был почти исключительно мас- 
тером горного пейзажа. Возможно, что он знал 
гравюры Сегерса, но это почти не проявляется в 
его работах. Скалы в его листах декоративны, 
эмоциональное начало очень приглушенное. Рог- 
ман любил работать длинными, прямыми, парал- 
лельными линиями, не всегда при этом положен- 
ными по форме предметов. Эта условность прие- 
ма еще более усиливает бутафорский характер. 


скал и гор в его офортах. Фигурки в его пейза- 
же — чистый стаффаж, распределение света и 
тени условно, в результате чего офорты Рогмана, 
при всей дикости их мотивов, выглядят не более 
чем милыми картинками. 

(Схожий с Рогманом характер мы видим в 
офортах Алларта ван Эвердингена. Этот мастер, 


очень мелочную, детальную и описательную мане- 
ру. Мелкими штришками он как бы лепит фор- 
мы, зачеркивает всегда одинаковые силуэты кро- 
ны, рисует маленькие фигурки путников. Несмот- 
ря на необычный для Голландии мотив, эти ма- 
ленькие листы столь же уютны и безлики, как и 
множество пейзажей с чисто голландскими 
сюжетами. 


Наконец надо назвать еще одного мастера — 
Зеемана, мастера морских видов. По своим сю- 
жетным мотивам он также близок к Сегерсу, но у 
Зеемана постоянно вступают в противоречие пей- 
зажный мотив и манера штриховки. Его спокой- 
ные, аккуратные офорты далеки от темы стихии, 
которую он будто бы изображает. 

В офорте Голландии развивались, кроме пейза- 
жа, анималистический и бытовой жанры. 

Крупнейшим мастером анималистического, 
жанра в Голландии был Пауль Поттер. Его офор- 
ты очень близки по сюжетам к его живописи. Не- 
большие гравюры Поттера всегда точно нарисова- 
ны: художник работает коротким тупым штри- 
хом, подчеркивая форму своих быков, сильно про- 
травливает одни места и легко царапает лак в 
других, что дает сильный колористический эффект. 
Животные у Поттера всегда серьезны и всегда 
одинаковы. Стоит отметить в его офортах чисто. 
крестьянское знание своих персонажей. 

Среди сравнительно немногочисленных масте- 
ров бытового жанра наибольшей популярностью 
до сих пор пользуется Адриан ван Остаде. Было 
время, когда его репутация не уступала репутации 
Рембрандта, сейчас об этом странно слышать. Его 
многочисленные офорты почти все посвящены 
будням и развлечениям крестьян. В литературе 
обычно отмечают несколько высокомерное отно- 
шение горожанина Остаде к своим героям. В из- 
вестной степени для этого есть основания. Но 
многие из его офортов лишены этого оттенка. Ти- 
пичен для его гравюр лист «Скрипач под боль- 
шим деревом» (ок. 1660). Он всегда работает тон- 
ким и мелким штрихом и, по сути дела, не ри- 
сует, а как бы лепит этими штрихами изображе- 
ние. Это дает ему возможность очень реально пе- 
редавать светотень, формы, движение. Остаде — 
хороший бытописатель, но его офорты лишены 
всякой глубины; по ним можно изучать приметы 
повседневности, они забавны и повествовательны. 
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У Остаде были ученики и последователи, неко- 
торые из них, например Корнелис Бега, не усту- 
пают учителю. Однако в отличие от живописи, в 
бытовом жанре в голландском офорте ничего вы- 
дающегося не было создано. 

Но если попытаться оценить голландский 
офорт в целом, то значение его в истории гравю- 
ры велико. Впервые не отдельные мастера, но це- 
лая национальная школа стремится отразить в ис- 
кусстве реальный быт, конкретную природу своей 
страны; впервые зрительная достоверность изобра- 
жаемого оказывается важнее, чем соответствие 
идеальным образам; впервые гравюра ориенти- 
руется на взгляд, на чувства, на масштаб частного 
и обычного человека. Конечно, отдельные анало- 
гичные проявления существуют и в гравюрах пре- 
дыдущих эпох, и в творчестве графиков других 
стран. Но для голландской гравюры все эти чер- 
ты, которые можно суммировать как стремление 


к познанию мира в его реальных, непосредствен- 
ных формах, оказываются программными. Имен- 
но в этом огромная заслуга голландских офорти- 
стов: ведь конкретные достижения массовой гра- 
вюры в Голландии не слишком высоки, они го- 
раздо ниже, чем в живописи этого времени. Но 
присущая голландцам новизна сюжетов, новый об- 
разный строй, новый художественный идеал резко 
отличают их графику от всей европейской гравю- 
ры 15 — 18 веков. Только 19 век в его сознатель- 
ной тяге к жизненной достоверности, к точному 
отражению черт действительности в самом широ- 
ком диапазоне продолжает и углубляет эти каче- 
ства голландской гравюры. И если помнить, что 
массовая гравюра Голландии 17 века развивается 
параллельно с творчеством таких великих голланд- 
ских граверов, как Рембрандт, Сегерс, Рейсдаль, 
то выдающаяся роль этой национальной школы 
будет оценена во всей ее значительности. 
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